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1. LA COMEDIA PALATINA Y EL TIlMA DEL PODER 
La comedia palatina, género que ha comenzado a plantearse oí-
ticanlente en los últinlos años, tiene en su base estructuras de poder l. 
Sus protagonistas pertenecen a la alta nobleza y la acción se desarrolla 
en espacios eminentemente palatinos (palacio y sus dependencias, 
jardín, alrededores, etc.) y en un tiempo pasado lejano, lo cual per-
mite dar una vaga historicidad a la obra. Pero, insistimos, primando 
siempre la atmósfera pretétita y e! ambiente no identificable como 
cercano para los espectadores auriseculares 2• 
Como indica Miguel Zugasti, la comedia palatina comparte con la 
de capa y espada e! resorte temático de amor y celos como eje central 
del mecanismo de! enred03 Lo amoroso suele darse en función de la 




Oleza señala que la comedia palatina tiene como 
desestabilización de un orden, que trae aparejada 
marco ge-
la oculta-
I Ver Weber de Kurlat, 1977, pp. 867-71. Una actualizada síntesis de los plan-
teamientos críticos acerca del género de la comedia palatina se encuentra en Zugasti, 
2003b, pp. 162-69. 
2 Olcza postula la presencia de una «aureola de fantasía cortesana y "novelescas" 
aventuras». Véase Olcza, 1986, p. 262. 
3 Zugasti, 1988, pp. 120-21. 
4 Ver Weber de Kurlat: 1977, p. 871. Una referencia al amor entre desiguales en 
la comedia palatina también la encontramos en Weber de Kurlat, 1975, p. 344. 
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ción de identidades, para finalizar con el restablecimiento del orden y 
la recuperación de la identidad'- Esta desestabilización inicial puede 
estar asociada a un problema de poder, y es en este punto donde que-
reInos detenernos. La convención genérica de la comedia palatina, 
asentada sobre la base de n"lanejo de estaInentos sociales contrapues-
tos, permite entablar enredos amorosos cruzados pero, al nusmo tienl-
po, presta can"lpo al desarrollo de temáticas vinculadas al tema del 
gobierno. No intentamos plantear que la comedia palatina se sustente 
temáticamente en el tratanuento del poder. Sin embargo, existe un 
grupo de comedias palatinas de tono serio que introducen reflexiones 
abundantes en torno a telnas variados 6, entre los cuales resalta el de 1 a 
política y su ejercicio. Así lo sugiere Francisco Florit al explicar que la 
incorporación de personajes históricos renlotos pernute distinguir «es-
tas comedias de las llamadas de capa y espada, y [ ... ] las dota de un 
fondo serio, en muchos casos cercano a las comedias de privanza en 
donde se escenifica el asunto de la fortuna voltaria. Quiere decirse, por 
lo tanto, que en no pocas comedias palatinas hay un trasfondo político 
que no es necesariamente allegable a la realidad política de la España 
barroca, pero que hace entrar a la obra los temas, por ejemplo, de la 
clandestinidad, de la caída en desgracia, la próspera y adversa fortu-
na»? 
En esta oportunidad, hemos decidido acercarnos desde esta pers-
pectiva, es decir, desde la consideración de una idea de poder latente 
en algunos exponentes del género palatino, a un gmpo de obras del 
guadijeño Antonio Mira de Amescna. 
Juan Manuel Villanueva, ha indicado que el teatro n"liran"lescuano 
se encuentra «iluminado» por dos constantes: los enredos y el tema de 
la fortnna voltaria 8. Gran parte de la crítica ha puesto un signo nega-
tivo en el primero de estos rasgos, en tanto se encasilla la producción 
del accitano en la hiperbolización del enredo, en la exuberancia del 
argumento, en la precipitación y en la falta de organicidad de su 
5 Ver Oleza, 1986, p. 266. 
6 Ver Zugasti, 1988, p. 121 Y Zugasti, 2003b, pp. 167-69 Y 176 Y ss. 
7 Florit, 1999, pp. 72-73. 
8 Villanueva, 2001, p. 291. Para una visión general de la dramática miramescuana 
véanse los capítulos V y VII de este libro; también AreIlano, 1995, pp. 251-79, 
Arellano y de la Granja (eds.), 1991; de la Granja y Martínez (eds.), 1996 y Zugasti, 
2003. 
ASPECTOS DEL PODER EN LA COMEDTA PALATINA PE MIRA 901 
obra'). Afinnaciones que rechazamos aunque no es este el 111.0n1.ento de 
deb a tirlas. 
2. FORTUNA y PRIVANZA EN LA COMEDIA MIRAMESCUANA 
Detengámonos en el segundo punto, el tema de la variabilidad de 
la fortuna como eje de la producción dramática del autor. Este tema se 
asocia a un género trabajado profusamente por Mira de Amescua: el 
de la conledia de privanza, género en el cual el ascepsó y el descenso 
del privado, personaje central de este tipo de obras, se halla ligado a la 
acción de la calnbiante fortuna. Las comedias de privanza tienen en su 
base de constitución las relaciones de poder y de fidelidad entre un 
privado y su soberano. La noción de ejercicio del poder y el rol de los 
validos est aba en pleno auge al momento de escribir Mira de Amescua 
su obra dramática 10. El siglo XVII abunda en literatura referente al 
arte del buen gobierno y a la visión del rey como Vice-Dios 1'. Ignacio 
Arellano plantea que la comedia mirarnescuana de privanza tiene dos 
rasgos centrales. En primer ténnino, la unportancia del rol protagó-
meo del privado, en tanto éste es más apto para lnostrar la variabili-
dad de la fortuna y, en segundo lugar, la idea de que Dios es el único 
rey infalible, aspecto mostrador del punto de vista cl1tico de Mira; 
hecho que vincula esta temática con la función global de moralización 
propia de su teatro 12. 
9 Ver Villanueva, 2001, pp. 254-58. 
10 Recomendamos consultar el artículo de Ignacio Arellano dedicado al tema del 
poder y la privanza en el teatro miramescuano (Arellano, 1996). El crítico se centra 
en las siguientes obras de Mira de Amescua: AdlJerSa fortuna de don Bernardo Cabrera, 
Adl1ersa fortuna de don Álvaro de Luna, El ejemplo mayor de la desdicha, No hay dicha ni 
desdicha hasta la muerte, lA próspera fortuna de don Bernardo de Cabrera, La próspera 
fortuna de don Álvaro de Luna y La rueda de lafortuna. 
11 Dentro de estos tratados se pueden destacar la Política de Dios de Quevedo, los 
Emblemas regiopolíticos de Juan de Solórzano Pereira o la Idea de /./11 príncipe polítíco 
cristiano de Saavedra Fajardo. Ver Arellano, 1996, p. 44, n. 3. 
12 Ver Arellano, 1996, p. 51. Otro terna interesante relacionado con el poder en 
la obra de Mira de Amescua es la incoporación de elementos del imaginario emble-
mático, fundamentalmente la simbólica del bestiario, para ilustrar las relaciones entre 
la realeza y la privanza. Véase Arellano, 1996, pp. 60-63 Y Cull, 2000, pp. 127-42. 
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3. Cautela contra cautela y LA CAÍDA DE LA PRIVANZA 
Vean1os, ahora, cónlo los rasgos de la cOlneclia de privanza de Mira 
de A111escua se reflejan en el género palatino. Comencemos con Cau-
tela contra cautela!3, obra que fue atribuida primeramente a Tirso y 
que los estudios serios del Aula Biblioteca Mira de Amescua han de-
vuelto a! autor de Guadix. La acción dramática de esta obra se desa-
rrolla en Nápoles durante el reinado de Alfonso de Aragón y se centra 
en la relación que éste tenía con su privado Enrique de Ávalos. El 
conflicto inicial, no obstante, es de tipo amoroso. Enrique debe deci-
dirse entre dos mujeres: Elena y Parcia 14. 
Si bien el conflicto amoroso da inicio a la obra, la temática del po-
der y la privanza se perfila en los primeros versos. Enrique es un pri-
vado y debe actuar en úmción de su cargo. Así lo plantea él mismo al 
decir: 
ENRIQUE y un privado, 
ministro por tales modos, 
ha de dar ejemplo a todos (vv. 17-19). 
Otro tema que se plantea es el de la díficultad de encontrar amigos 
verdaderos cuando se goza de buena fortuna, COlilO es el caso de Enri-
que. Asimismo, se postula que la relación rey-privado es un tipo es-
pecia! de amistad, rasgo recunente en la comedia de privanza de Mi-
ra15, cabe mencionar que en el caso de Enrique y el rey Alfonso es 
además amistad entre españoles. Este hecho nos parece relevante, ya 
que en la obra se presenta la inquietud del 1110narca aragonés en ese 
13 Esta comedia apareció publicada por vez primera en 1635, en la Segunda Parte 
de las comedias del lvlaestro Tirso de Molil1a; hoy contamos con testinlOnios y pmebas 
convincentes que validan la autoría de Mira de Amescua. Véase el estudio crítico de 
Gabriel Maldonado que preside la edición de la obra. En adelante, citamos por esta 
edición incluida en de la Granja (coord.), 2002. 
14 Cabe resaltar la recunencia del nombre Parcia en la obra miramescuana (no 
olvidemos la importancia de la onomástica en la comedia palatina). En este caso, el 
nombre Porcia trae consigo la carga simbólica de la mujer fiel por antonomasia, h 
esposa de Marco Junio 13mto, que se tragó unas ascuas tras conocer la muerte de su 
csposo. En esta obra el nombrc de Porcia se contrapone al de Elena, el cual connota 
la idea de la veleidosa Elena de la tradición clásica, causa de la gucna de Troya. 
Mayor detalle de este aspecto puede encontrarse en Maldonado, 1998. 
15 Ver Arellano, 1996, p. 55. 
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reino napolitano extranjero que se le muestra hostil, en oposICión a la 
imagen del fiel privado españo]L6 
El rey planea una «cautela), una estrategia, para descubrir a los 
traidores que conjuran contra él. Este plan consiste en hacer creer que 
Enrique ha caído de la privanza para que los conjurados confien en él 
y le den a conocer sus intrigas. Conlo vemos, el tema central mira-
lnescuano de la caída del privado y su adversa fortuna, esta vez, se 
presenta en función del mismo mecanismo del enredo. Esto lleva a la 
confusión y a la desestabilización del orden de la que hablaba Oleza. 
La «cautela) llegará a complicarse a tal extremo qu~, el mismo Enrique 
creerá, por momentos, haber caído realmente en desgracia. La ficción 
de la caída de la privanza le permite, además, comprobar quién es la 
fiel amada (Porcia), el fiel amigo (César) y el fiel criado (Chirimía). 
César, prototipo del amigo fiel, es también imagen del buen súb-
dito y conocedor de las reglas de fidelidad para con el monarca, a pesar 
de la injusticia de aquel. Así lo expresa en el siguiente parlamento en 
el que se dirige a Enrique, al que cree traidor al rey: 
CÉSAR No soy tu amigo, y advierte 
que Estados puede quitar 
el rey, con razón y furia; 
pero no es de aquesta injuria 
de quien se debe vengar 
el vasallo porque el rey 
es un Dios, aunque pequeño (vv. 2070-88). 
La obra culmina con el descubrimiento de la cautela y el castigo de 
los conjurados. Elena queda como dama suelta en tanto ha elegido 
equivocadamente a Ludovico, el mal privado que suple a Enrique, que 
es además conjnrador y que por lo tanto cae de la privanza hacia el 
final. César, buen amigo y buen vasallo, termina como galán suelto 
pero en honor a la amistad que siente por Enrique, lo que lo lleva a 
ceder voluntariamente a Porcia. 
16 Los datos históricos que nos da la comedia pcnnitcll situar esta obra en el 
marco de lo que se ha conocido como Nápoles aragoné s. Para mayor información a 
este respecto, véase Elías Tejeda, 1958. 
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4. LA IMAGEN DEL MAL MONARCA Y LOS MALOS CONSEJEROS 
En la comedia palatina de Mira, también encontramos ejemplifi-
cada la imagen del mal monarca y los malos consejeros, en La adúltera 
virtuosa 17 La obra se inicia con la boda de doña Juana de Aragón y 
MaUl~cio, duque de Milán. El rey de Nápoles será el padrino, para 
honrar a la española. El rey siente atracción por la desposada y, por 
ello, planeará enviar a una guerra fingida a Mauncio, en la que al-
guien debería matarlo simuladamente. Estamos ante la imagen del 
«rey falible» que pone el propio deseo por encima dé su calidad regia, 
caída que él mismo acepta: 
Sí, que enamorarse un rey, 
es bajeza conocida (vv. 147-48). 
La obra se estructura a partir de la oposición de los personajes 
honrados españoles y los malos consejeros napolitanos. Dentro del 
grupo de españoles honorables encontramos a don Felipe Cardona, 
antiguo pretendiente de Juana y la camarera de Juana, Inés, quien no 
acepta un condado a canlbio de ser la tercera del monarca. 
Al antimodelo de rey se opone la reina, quien descubre los planes 
de su marido por unas cartas trocadas y decide desterrar a los malos 
consejeros. Esto la llevará a ser acusada falsamente de adúltera 18 La 
reina aceptará ser juzgada públicamente a la espera de caballeros que 
la defiendan. Finalmente, acudirán Felipe y Mauncio, quiénes se 
unirán en su defensa olvidando las diferencias entre ambos. La obra 
culmina con el castigo· de hoguera a los lllalos consejeros, la recanciE a-
cióu de Mauricio y Felipe, festín y sarao. 
Otra variante de la figura del mal consejero, la observamos en La 
confusión de Hungrfa19, obra en la que el privado traiciona al rey por 
amor a una daTIla. El Príncipe de Tracia, Ausomo, y su consejero 
Bertilo se enamoran de la imagen de Fenisa en un retrato. Bertilo es 
17 Obra fechada por WiUiamsen antes de 1604. Para mayor información de la 
datación véase el estudio preliminar de María Teresa CarcÍa a la edición de La adúlte-
ra virtuosa, en Mira de Amescua, Teatro completo, volull1_cn l, 2001.. En adelante 
citamos por la edición de Villanucva, 1998. 
18 El motivo de la acusación falsa de la mujer es recurrente en el teatro de Mira 
de Amescua. Véase Tyler, 1977. 
19 Cito por la edición incluida en Comedias nuevas, escritas por los mejores ingenios 
de España, Parte treinta y cinco, Madrid, Lucas Antonio de Bedmar por Antonio de la 
Fuente, 1670. 
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enviado como en1Ísario alllOroso por parte del príncIpe pero planea 
tomar su lugar y quedarse con la dama. Su estrategia pretende demos-
trar que «muchas veces se iguala la industria con e! poder» (p. 277b), 
aunque finalmente, la verdad triunfa pues la dama se ha enamorado 
de la imagen del príncipe que ha visto en otro retrato. El rey de Hun-
gría condenará al traidor en lUl parlanlento digno de mención: 
REY Traidor, el cielo permite 
que el velo a tus obras malas 
con luz de verdad se quite. 
Fueron de cera tus alas 
y la verdad ¡as derrite (p. 314a). 
Conlo vernos, estos versos finales, hacen referencia al vuelo y caída 
de Ícaro, imagen emblemática que ilustra e! ascenso por industria del 
privado y su caída final: Bertilo no es castigado por e! rey, pero por 
decisión de Femsa se tiene que c asar con otra dama. 
5. EL AMBICIOSO DE PODER ENPRENTADO AL SÚBDITO FIEL 
Otro aspecto presente en la comedia palatina miramescuana es la 
prueba de fidelidad al vasallo. No hay reinar como vivif'° nos pre-
senta la imagen contrapuesta de! súbdito fiel enfren tado al ambicioso 
de poder. Conrado, gobernador de Sicilia, planea un regicidio que 
consiste en envenenar a la infanta Margarita, heredera del trono. Para 
esto necesita aliados y prueba a sus dos hijos pidiéndoles que comen-
ten un mote: «Ninguno crüel ha sido / por vivir y por reinan> (p. 
440a). Carlos, fie! a la figura real, responde en los siguientes térmi-
nos: 
CARLOS Dice mal. Ninguna cosa 
disculpa la tiranía. 
De Eurípides repetía 
la antigüedad ambiciosa 
dos versos que si las leyes 
no observadas han de ser, 
por reinar se han de romper. 
20 Cito por la edición incluida en De los nujores el m~jor, libro nuevo de comedías va-
rias, nunca impresas compue.~tas por los mejores ingenios de Espaí1a, Parte trece, Madrid, 
Mateo Fcrnández, 1660. 
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Mas si con dioses los reyes, 
que con alto privilegio 
tienen deidad y esención, 
hacer con ellos traición, 
no es traición, es sacrilegio. 
Mientras más dificultosa 
la empresa del ofensor, 
la crueldad será mayor; 
y es consecuencia forzosa 
que si bien más singular 
es reinar, el que se abona 
quitar al rey la corona 
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será infame por reinar (p. 440a). 
Carlos deja clara la idea del rey como vicario de Dios en la tierra, 
de D10do tal que, si se le traiciona, se comete ofensa contra la divini-
dad. 
Postura opuesta es la de su hermano Octavio, quien antepone la 
inclinación por el poder a cualquier fidelidad: 
OCTAVIO que el humano pensamiento 
no vivirá sosegado 
hasta hallar y conseguir 
al bien últin10 y mayor, 
que es ser rey y ser señor: 
y el segundo es el vivir. 
y e~ él, varón singular, 
dejó César esculpido 
que nadie crüel ha sido 
por vivir y por reinar (p. 440b). 
Más adelante, siguiendo en esta línea de fidelidad absoluta al rey, 
Carlos muestra la escala de gradación de fidelidad propia del buen 
vasallo de la época, en la que el amor al n10narca se pone por enema 
de la danla y de la propia vida: 
CARLOS Mi religión es primero; 
después de ella mi reyes; 
mi dama viene después; 
yo mismo soy el postrero (pp. 443b-444a). 
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Serafina, una dama de palacio, le cuenta a la infanta los planes en 
su contra y trueca por agua el veneno que le estaba destinado. Marga-
rita inventa la argucia de fingirse loca para poder seguir viviend0 21 , 
Así, producto del enredo, poder y locura se unirán en la acción dra-
nlática. 
Para hacer más creíble el engaño, la infanta decide mostrarse ena-
morada de los dos hermanos. Nos interesa la respnesta que Carlos da 
a la insinuación de Margarita, pues es nluestra de que no sólo es fiel 
vasallo, sino también buen consejero real: 
CARLOS Hacer un rey de un vasallo 
no es política prudente; 
y ansÍ un grande inconveniente 
en tus pensamientos hallo (p. 436a-b). 
Por supuesto que Octavio sí acepta el falso amor de la infanta. Fi-
nahnente, se descubre el plan y Margarita tennina uniéndose a Fede-
rico. La obra culmina con e! destierro de Octavio y Camada, los trai-
dores. Como indica Villanueva, este final en perdón del traidor (que 
también veíamos en La confusión de Hungría) es una variante que 
aporta Mira de Amescua con respecto a la concepción regia de! siglo 
XVIp2 
El planteamiento de pruebas para comprobar la fidelidad al rey 
t3lllbién lo encontr3lllOS en Examinarse de rey 23, tanlbién conocida 
como Más vale fingir que amar. Estos dos títulos ya nos dan una idea 
de que en esta obra el enredo amoroso se da la mano con las argucias 
para acceder al poder. Federico, rey de Nápoles, busca a su hijo, en-
u-egado a un aldeano durante la gnerra y la confusión surge porque 
Manfredo, hermano bastardo de Federico, con el cual estaba lnchado, 
también había entregado a su pequeño hijo al mismo aldeano. El rey 
necesita saber cuál de los dos ha de ser su sucesor y para ello se sirve de 
una serie de pruebas, entre las cuales destaca la prueba del retrato de 
Manrredo frente al cual deben probar puntería. Paralelamente, Mar-
21 Hen1.os observado la recurrencia del tema de la locura en la obra palatina mi-
ramescuana. Así se observa en Galán) valíente }! discreto, en la presencia del «loco 
discreto)}, Flores; en La tercera de sí misma, a través de la falsa acusación de locura 
contra Porcia; y en [JI palacio corlj"ilso, obra en la que mediante la estratagema del doble 
gemelo que toma el lugar del rey se le hace creer a Carlos que ha enloquecido, 
22 Ver Villanueva, 2001, p. 301. 
2"> Seguimos la edición 'electrónica de Willialll.sen y Abraham que se localiza en 
http:// WW'vV .coh. a1i.zona. edu/ spanish/ comedia/ mira/ cxarcy.html 
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garita, heredera del reino de Sicilia, ha. de comprobar «¿Quién más 
amante será, n~ás galán y más discreto ?)} (en una clara alusión a una 
de las más conocidas obras de Mira: Galán, valiC11te y discreto). Ha-
cia el final de la obra, las pruebas de amor y pod el' se imbrican, ya que 
Margarita finge haber caído en desgracia y que ya no es beredera al 
trono. Luego, confiesa que todo ha sido un sueño y termina aceptando 
al legítimo hijo del rey de Nápoles, el cual mostró en las distintas 
pruebas ser «hechura» (él mismo lo dice) del monarca. Recordemos a 
este respecto que como indica Ignacio Arellano, el considerarse «he-
chura» del rey está en la base de la concepción del modelo de buen 
privado 24. 
6. CONCLUSIÓN 
En las págínas precedentes, hemos planteado que el tema del poder 
cumple un rol importante en la comedia palatina de Antonio Mira de 
An1escua, aspecto que se ha rastreado, fundamentalmente, en COl11e-
días palatinas de tono serio. En éstas, el terna del 3ll10r está presente 
y funciona como resorte del enredo, mas dejan do lugar a que el poder y 
sus concomitancias pasen a formar parte del plano de reflexión de la 
obra, circunstancia que se ilustra, básicamente, en los parlamentos de 
los buenos o 111alOS consejeros de los reyes. 
Lo expuesto demuestra que la cOlnedia miramescuana nos ofrece LID 
campo por explorar que hace más compleja la definición genélica de la 
comedia palatina, en tanto valida la posibilidad en clave seria de 
obras en las que el enredo y lo lúdico siguen estando presentes, pero 
que dejan ver algo más entre sus marañas. 
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